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Einleitung
Was passiert mit dem Betrachter, wenn er ein Gemäl-
de ansieht? Welche psychischen und physischen Me-
chanismen werden dabei ausgelöst? In ihrer Darstel-
lung von aktuellen Fragestellungen der Hirnforschung 
beschäftigen  sich Freedberg und Gallese  mit genau 
diesem Problem.1 Der  amerikanische Kunsthistoriker 
und der italienische Neurologe deuten an, dass es so 
etwas wie einen vor-rationalen körperlichen Nachvoll-
zug von Formen und Vorgängen gibt, der durch den 
Akt  des  Sehens  ausgelöst  wird.2 In  letzter  Konse-
quenz  würde  dies  bedeuten,  dass  eine  kulturunab-
hängige universale Sprache der Form existiert, basie-
rend auf einem Automatismus von Empathie, der das 
entscheidende  Moment  ästhetischen  Erlebens  dar-
stellt. Ideen der Einfühlungsästhetik des 19. Jahrhun-
derts und damit verbunden einer ahistorischen prinzi-
piell rein formanalytisch argumentierenden Phänome-
nologie der  Kunst  im Sinne Schmarsows3,  scheinen 
nun ihre endgültige weil naturwissenschaftliche Legiti-
mation zu erhalten. Ausgangspunkt für eine Rückkehr 
zu derartigen Theorien des Sehens liefern die Unter-
suchungen zu Spiegelneuronen, bei denen festgestellt 
wurde, dass beim Betrachten eines Vorgangs körper-
licher Einwirkung die gleichen Hirnregionen reagieren 
wie bei der direkten körperlichen Einwirkung selbst.4 
Es ist wohl kein Zufall, dass Freedberg und Gallese in 
ihrer  Studie  gerade  Caravaggios  Ungläubigen  Tho-
mas (Abb. 2) als Bildbeispiel anführen, wenn es darum 
geht, die Auslösung körperlicher Empathie durch Be-
trachten eines Kunstwerks zu illustrieren.5
Und in der Tat vermag die Darstellung des zweifeln-
den Apostels,  der seinen Finger in die Seitenwunde 
Christi legt, noch knapp dreihundert Jahre nach ihrem 
Entstehen im Betrachter starke Reaktionen hervorzu-
rufen. Die Installation Ostentatio Vulnerum der norwe-
gischen  Künstlerin  Jeannette  Christensen  von 1995 
(Abb. 1) liefert ein Beispiel für die Auseinandersetzung 
mit diesem Werk Caravaggios in der Kunstproduktion 
unserer  eigenen  Zeit.6 Christensens  Zusammenstel-
lung einer vergrößerten Farbphotographie jenes Bild-
details des in die Wunde Christi regelrecht eindringen-
den  Zeigefingers  einerseits  und  eines  Kastens  voll 
blutroter  Gelatinenachspeise,  die  das  blutige  innere 
der Wunde assoziativ  heraufbeschwört  andererseits, 
verdeutlicht  die  Suggestionskraft,  die  Caravaggios 
Gemälde entfalten kann. Es stellt sich die Frage, ob 
dieses Kunstwerk vom Betrachter seiner eigenen Zeit 
in ähnlicher Weise wahrgenommen worden ist. Jeden-
falls gilt der Ungläubige Thomas aus der Bildergalerie 
von Schloss Sanssouci als eines der im 17. Jahrhun-
dert  meist  rezipierten  Werke aus dem Œuvre Cara-
vaggios7:  Allein  14  in  Quellen  fassbare  Kopien  sind 
nachweisbar, während 22 Kopien in Gemäldeform so-
wie drei verschiedene druckgraphische Reproduktio-
nen aus  dem Seicento  definitiv  erhalten  sind.8 Eine 
solche Erfolgsgeschichte wirft zweifelsohne die Frage 
nach ihren Ursachen und damit die Frage nach der 
Wahrnehmung des Werkes in den Augen der Zeitge-
nossen  seiner  Entstehungszeit  auf.  Dabei  ergeben 
sich vor allem drei Fragekomplexe, die hier näher be-
handelt werden sollen:
1. Angesichts einer Schöpfung, die im Betrachter ein 
solch hohes Maß an psychischer Reaktion auslösen 
kann, muss nach dem Wert des Affektiven im zeitge-
nössischen Kunstdiskurs und dem daraus resultieren-
den Beurteilungsparadigma gefragt werden,  das auf 
Caravaggios  Gemälde  angewendet  worden  sein 
muss.
2. Der topische „Realismus“ von Caravaggios Darstel-
lung wird von der Forschung zunehmend einer Revisi-
on unterzogen. Wie ist das Verhältnis von mimetischer 
Naturnachahmung  und  künstlich-künstlerischer  for-
maler  Interpretation  im  Ungläubigen  Thomas aus 
Potsdam zu fassen? Welche Bedeutung kommt der 
sich schonungslos real gebenden Drastik im Bild zu?
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Abb. 1 Jeannette Christensen, Ostentatio Vulnerum, 1995, Laser-
druck, Holzrahmen, Erdbeer-Gelatine, 95,3 x 76,2 cm
3. Die Ikonographie an sich bietet bereits Problempo-
tential: Eine Begebenheit, in der die Inadäquatheit der 
visuellen Wahrnehmung für die Erkenntnis von Glau-
benswahrheit  thematisiert  wird,  gerade  im  Medium 
Bild zu verarbeiten, stellte eine besondere Herausfor-
derung dar. Wie ist die endgültige Bildlösung gerade 
auch vor dem Hintergrund der zu erwartenden Rezipi-
entenhaltung zu bewerten? Lässt sich eine Bildstrate-
gie erkennen, wenn ja, welche?
Neben  diesen  Problemfeldern,  muss  Caravaggios 
Werk auch im Hinblick auf die ihm zugedachte Funkti-
on befragt werden. Eine Reihe von Indizien liefert Auf-
schluss über die ursprüngliche Bestimmung des Wer-
kes. In wie weit konnte die Funktion als halbfiguriges 
religiöses  Sammlerbild  die  Genese  oder  zumindest 
die fortuna critica des Ungläubigen Thomas beeinflus-
sen?
Die  Caravaggio-Forschung  des  vergangenen  Jahr-
zehnts hat Perspektiven auf derartige Fragestellungen 
geöffnet9, in dem sie sich vom Mythos des impulsiv-
Abb. 2 Caravaggio, Der ungläubige Thomas, nach 1601, Öl auf Lein-
wand, 107 x 146 cm
sprünglichen  Künstlerdämons  emanzipierte  und das 
Bild  einer  theoretisch  und konzeptionell  äußerst  re-
flektierten Künstlerpersönlichkeit entwarf, die sich ge-
schickt  den  Anforderungen  des  zeitgenössischen 
Kunstmarkts10 anzupassen  verstand  und  dabei  die 
Notwendigkeit  des  self fashioning klar  erkannte und 
für  sich  fruchtbar  machte.11 Diese  Konzeption  eines 
intellektualisierten Caravaggio darf jedoch keinesfalls 
den Blick auf die Bilder selbst verstellen. Gerade das 
Fallbeispiel des  Ungläubigen Thomas belegt letztlich, 
dass es dem Künstler nicht allein um das selbstrefle-
xive Potential von Malerei und eine l’art pour l’art-Äs-
thetik im Sinne eines intellektuellen serio ludere geht. 
Caravaggio ist es gelungen, einem religiösen Thema 
in einer emotionalen Eindringlichkeit gerecht zu wer-
den, die das ikonographische religiöse Tiefenpotential 
des Sujets voll ausschöpft. Dies zu zeigen ist Ziel der 
folgenden Ausführungen.
Der ungläubige Thomas – Versuch einer be-
schreibenden Annäherung
Bei  Caravaggios  Ungläubigem  Thomas12 handelt  es 
sich um ein querformatiges Leinwandgemälde, das in 
Ölfarben ausgeführt wurde (Abb 2). Das Werk aus der 
Bildergalerie in Potsdam befindet sich in einem guten 
Zustand und weist kaum Übermalungen auf.13
Vor einem einfarbigen, planen, nicht näher definierten 
Hintergrund sind vier männliche lebensgroße Halbfi-
guren  zu  einer  Gruppe  angeordnet.  Durch  den  ge-
wählten Bildausschnitt ist eine starke Betrachternähe 
gewährleistet.  Die  bildflächenparallel  angeordneten 
Körper  der  Protagonisten,  insbesondere  ihre  in  der 
Bildmitte zusammengeballten Köpfe, bilden die geo-
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Abb. 3 Caravaggio, Der ungläubige Thomas (Detail)
metrische Konfiguration einer Raute oder je nach Les-
art eines Kreuzes. Dem nach rechts unten geneigten 
Profil Christi der linken Bildhälfte antwortet in strenger 
Symmetrie  das  gleichfalls  im  Profil  gegebene  aber 
nach links unten gewandte Antlitz eines dunkelhaari-
gen bärtigen Apostels der rechten Bildseite (Abb. 3). 
Zwischen den Köpfen der beiden Männer sind in etwa 
auf  der  Mittelachse  des  Bildes  die  Häupter  zweier 
weiterer älterer, bärtiger Apostel angeordnet. Der un-
tere in gebückter  Haltung dargestellte  Apostel,  des-
sen Profil bildflächenparallel in Richtung des Körpers 
Christi orientiert ist, überdeckt mit seinem Oberkörper 
die Figuren der anderen beiden Jünger. Er ist eindeu-
tig als Thomas identifizierbar: der ausgestreckte Zei-
gefinger seiner rechten Hand dringt in die Seitenwun-
de  des  Erlösers  ein,  so  dass  an  dieser  Stelle  das 
Fleisch aufgeworfen wird (Abb. 4). Während Christus 
mit dem Griff seiner Linken die Hand des ungläubigen 
Thomas führt,  hat  er  mit  seiner  Rechten  die  eigene 
antikisierende  Gewandung  beiseite  geschoben,  um 
die rechte  Hälfte seines Oberkörpers und damit  die 
Seitenwunde für  die Berührung durch den zweifeln-
den Apostel zu entblößen. Doch nicht nur diese kleine 
Geste sowie die Richtungsangaben durch die Körper-
wendungen und Profile  oder die Ballung der  Hände 
von Christus und Thomas lenken den Blick auf den im 
wahrsten Sinne des Wortes wunden Punkt. Auch die 
Abb. 4 Caravaggio, Der ungläubige Thomas (Detail)
Lichtverteilung  hebt  die  Wunde  heraus.  Das  Antlitz 
Christi  ist  weitgehend  verschattet,  während  seine 
rechte Schulter, die Brustpartie sowie die agierenden 
Hände  hell  ausgeleuchtet  erscheinen.  Licht  und 
Schatten modellieren gleichfalls nachdrücklich die von 
Altersfalten und angestrengtem Schauen durchfurch-
ten Gesichter der Apostel sowie die Stoff-Falten von 
Christi Toga und dem roten Gewand des Jüngers, der 
hinter Thomas platziert ist. Die Palette ist auf ein Farb-
spektrum von Weiß, Gelb-, Orange-, Rot- und Braun-
tönen reduziert.  Es ist auffällig, dass alle Buntfarben 
lediglich  auf  der  rechten  Bildhälfte,  der  Sphäre  der 
Apostel, anzutreffen sind. Das Prinzip des contrappo-
sto ist jedoch nicht allein auf den Bereich des Kolorits 
beschränkt.  So wird  Christus  durch  den Gegensatz 
von Jugendlichkeit und Alter deutlich von seinen drei 
Jüngern geschieden. Darüber hinaus ist der Heiland 
weitgehend entkleidet, während die Apostel vollstän-
dig bekleidet  erscheinen.  Thomas und seine beiden 
Begleiter  sind durch die räumliche Figurenstaffelung 
hintereinander  –  der  jeweils  vordere  überdeckt  mit 
seinem Körper den jeweils hinteren – zu einer fast se-
quenzartigen  Gruppierung  verschmolzen.  Christus 
steht hingegen isoliert und gut sichtbar im Raum. Die 
durch  die  Kopfwendungen  gegebenen  Bewegungs-
richtungen  visualisieren  gleichfalls  die  Konfrontation 
zwischen dem allein  stehenden  Christus und der  in 
Dreizahl auftretenden Apostel.
Alles  scheint  auf  die  Scheidung  von  irdischer  und 
überirdischer  Sphäre  angelegt.  Durch  die  Verschat-
tung  des  Christusprofils  einerseits  sowie  die  Aus-
leuchtung großer Partien seines Körpers andererseits 
wird seiner Gestalt  Plastizität genommen. In Gegen-
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überstellung  zu  den  massiven,  buntfarbigen,  auch 
physiognomisch markanten  Aposteln  wirkt  die Figur 
des  Erlösers  stärker  abstrahiert.  Der  unspezifische 
Bildfond verhindert weiterhin, das Dargestellte situativ 
konkret  zu  verorten.14 Räumlichkeit  scheint  auch  in 
der  Figurenanordnung aufgehoben:  die Apostel  sind 
nicht nur hintereinander,  sondern auch übereinander 
angeordnet.  Zwar  sind Richtungsimpulse  erkennbar, 
die rigide formale Lösung jedoch verleiht der Gruppie-
rung, die zudem durch eine geschlossene Konturlinie 
zusammengefasst wird, statischen Charakter. Der Ab-
schnitt  der  Komposition,  in  dem  Bewegung  am 
stärksten visualisiert  wird,  ist  jene Bildpartie  um die 
Seitenwunde. Bereits die unregelmäßigen Faltenbäu-
sche  bringen  Unruhe  in  das  ansonsten  ruhige  Ge-
samtgefüge. Die Wunde ist somit Ort der  Handlung 
und  im  wörtlichen  Sinne  eindringlicher  könnte  sie 
wohl kaum inszeniert sein. Die der Thomasgeschichte 
zu  Grunde  liegende  Idee,  dass  die  Forderung  nach 
Begreifen des Göttlichen mittels Sinneswahrnehmung 
eine unangemessene Glaubenshaltung darstellt,  wird 
durch  Caravaggios  Gemälde  geschickt  visualisiert. 
Das Eindringen in die göttliche Sphäre wird durch den 
Vorstoß des Umraums einer Figur oder Figurengruppe 
in den Raum einer anderen Figur, mehr noch in deren 
Körper, sinnfällig. Der Vorgang wird als regelrecht ver-
letzend  und  anstößig  greifbar.  Der  Suggestion  von 
möglicherweise berstendem Fleisch durch zu starken 
Druck und dem Kontrast zwischen der Wunde im hel-
len  reinen  Körper  Christi  und  der  dunkler  getönten 
Hand mit den verschmutzten Fingernägeln des Apo-
stels ist nur schwer auszuweichen. Zumal der halbfi-
gurige Bildausschnitt den Betrachter zum nahstehen-
den  Zeugen  der  Begebenheit  macht.  Durch  seinen 
angewinkelten, an der Hüfte abgestützten linken Arm 
scheint der ungläubige Thomas, mit seinem Ellenbo-
gen in den Betrachterraum vorzustoßen.15
Die reale Präsenz des Geschehens wird durch diesen 
illusionären  Kunstgriff  betont.  Die  schonungslose 
Drastik  der  Darstellung,  die  Nähe  des  Betrachters 
zum  innerbildlichen  Vorgang  sowie  die  emotionale 
Einbindung  mittels  Ekelaffekt  belegen  sowohl  die 
Realität der Präsenz Christi als auch die Realität der 
Verletzung des Sakrosankten.
Zwischen Tradition und Innovation: Caravag-
gios Thomas-Ikonographie
Thomas  aber,  einer  von  den  zwölfen,  ge-
nannt Didymus, war nicht bei  Ihnen, als Jesus kam.  
Die anderen Jünger sagten nun zu ihm: „Wir haben  
den Herrn gesehen!“ Er aber sagte zu ihnen: „Wenn  
ich nicht an seinen Händen das Mal der Nägel sehe  
und nicht  meinen Finger  in das Mal  der  Nägel  und  
meine Hand in seine Seite lege, glaube ich es nicht.“  
Acht Tage darauf waren seine Jünger wieder drinnen  
im Hause und Thomas mit ihnen. Da kam Jesus bei  
verschlossenen Türen, trat in ihre Mitte und sprach:  
„Friede sei mit euch!“
Dann sprach er zu Thomas: „Reiche deinen Finger her  
und deine Hand und lege sie in meine Hände und rei-
che deine Hand und lege sie in meine Seite und sei  
nicht ungläubig, sondern gläubig!“ Thomas antwortete  
ihm: „Mein Herr und mein Gott!“ Jesus sprach zu ihm:  
„Weil du mich gesehen hast, hast Du geglaubt; selig,  
die nicht sahen und doch glaubten.“
Joh, 20, 24-29
Im  neutestamentlichen  Johannesevangelium  bleibt 
letztlich offen,  ob Thomas tatsächlich,  wie zunächst 
provokativ angekündigt, den Finger in die Seitenwun-
de Christi gelegt hat.16 Die unmittelbare Aufforderung 
des  Erlösers  an  den  ungläubigen  Apostel  wird  von 
Thomas  umgehend  mit  einem  Ausruf  der  Anerken-
nung der realen Präsenz des Auferstandenen beant-
wortet.  Tatsächlich  wird  in  der  italienischen  Malerei 
vor Caravaggio denn auch niemals gezeigt, dass Tho-
mas die Wunde berührt.17 Zwar ist bei Cima da Cone-
gliano, Signorelli oder Salviati die Hand des Apostels 
ausgestreckt,  der  Kontakt  mit  dem  göttlichen  Leib 
bleibt jedoch unvollzogen.18 Auch bei zeitlich Caravag-
gio  unmittelbar  vorausgehenden  Künstlern,  die  als 
Vertreter  einer  gegenreformatorischen  Kunstauffas-
sung angesprochen werden, wie Muziano oder Pas-
seri, steht die Begegnung mit der Wunde Christi zwar 
unmittelbar  bevor  –  die  Hand  überschneidet  in  der 
Fläche die Konturlinie von Jesu Körper – wird aber in 
letzter  Konsequenz  nicht  gezeigt.19 Die  ikonographi-
sche Andersartigkeit von Caravaggios Thomasgemäl-
de ist jedoch nicht ohne Vorläufer, wie die Darstellung 
des  Ungläubigen  Thomas aus  Dürers  Kleiner  Holz-
schnitt-Passion (Abb. 5) von 1511 belegt.20 Hier sind 
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Abb. 5 Dürer, Der ungläubige Thomas, aus der Kleinen Passion, Blatt 
34, 1510, Holzschnitt, 12,7 x 9,8 cm
die Finger des zweifelnden Thomas in vergleichbarer 
Drastik in das Seitenmal des Messias eingedrungen. 
Noch  eine  weitere  Parallele  ist  augenfällig:  auch  in 
Dürers Holzschnitt führt Christus die Hand des (noch) 
Ungläubigen mit bewusstem Zupacken. Allerdings er-
hält das Geschehnis bei Caravaggio noch eine deut-
lich intensivere  Qualität  und dies durch zwei  Unter-
schiede zum nordalpinen Vorbild, wobei der eine me-
dial, der andere formal bedingt ist. Durch die Farbig-
keit der Ölmalerei bekommt das im eher abstrahieren-
den Holzschnitt  gemilderte Eintauchen der Finger in 
die offene Seite einen ganz anderen Grad an mimeti-
scher Eindringlichkeit. Durch den Darstellungsmodus 
als lebensgroße Halbfigur im Querformat wird eine in-
tensive Betrachternähe erzeugt.21 Caravaggio ist wohl 
tatsächlich  der  erste,  der  die  Thomasgeschichte  in 
diesem Bildformat inszeniert.22 Eine Konzentration und 
damit  Intensivierung wird auch durch die drastische 
Reduktion  des  Figurenpersonals  bewirkt.  Wie  aus 
dem  Evangeliumstext  hervorgeht,  spielte  sich  die 
Thomas-Episode im Kreis der Jünger ab, deren Ge-
genwart  die  Authentizität  des  Berichts  verbürgt.  So 
wird das Geschehen beispielsweise in Francesco Sal-
viatis ganzfigurigem, großformatigem Bild in der Gran-
Abb. 6 Francesco Salviati, Der ungläubige Thomas,1544/45, Öl auf 
Holz auf Leinwand übertragen, 274 x 233 cm
de Galerie des Louvre geschildert (Abb. 6).23 Bei Cara-
vaggio hingegen sind jedoch nur drei Apostel zu se-
hen, ihre Dreizahl scheint lediglich dazu zu dienen, die 
Einzahl  der  Christusfigur hervorzuheben.24 Wie oben 
beschrieben, setzt sich das Prinzip des  contrapposto 
auch in der Kontrastierung der unterschiedlichen Al-
tersstufen von Jesus und Jüngern fort, auch dies eine 
bewusste  ikonographische  Neuausrichtung,  ist  Tho-
mas  bisher  doch  stets  als  (meist  bartloser)  junger 
Mann gezeigt worden. All diese Abwandlungen einer 
tradierten  Ikonographie  können  wohl  kaum  als  rein 
zufällig betrachtet  werden.  Die Wahl  eines nordalpi-
nen  Modells  könnte  zwar  mit  der  oberitalienischen 
Herkunft des Künstlers erklärt  werden oder als Ver-
such, sich durch den Rückgriff auf in Mittelitalien we-
niger bekannte Vorbilder als Neuerer  auf dem römi-
schen Kunstmarkt zu präsentieren. Doch geht die no-
vitas darüber  hinaus. Die Betonung von Kontrasten, 
die Intensivierung führen zu einer Zuspitzung neuen 
Ausmaßes. Es bleibt die Frage, welche Konsequenzen 
sich daraus für den zeitgenössischen Betrachter und 
dessen Bildlektüre ergeben mussten.
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Malerei und Affekt
Die Wirkung, die ein Kunstwerk erzielt, muss je nach 
der  subjektiven  Befindlichkeit  des  Betrachters  eine 
andere sein. Es mag daher – trotz aller Theorien der 
neurophysiologischen Forschung – kühn erscheinen, 
die eigene Seherfahrung zur Deutung von Caravaggi-
os Bild heranzuziehen,  zumal  der  Abstand  von drei 
Jahrhunderten die Gefahr einer anachronistischen An-
näherung verstärkt. Und doch ist die Reaktion auf den 
Ungläubigen Thomas, sei es im Seminarraum der Uni-
versität oder vor dem Gemälde in Potsdam selbst er-
staunlich einhellig. Der unvorbereitete Betrachter wird, 
sobald er mit dem Finger des Apostels in der offenen 
Seite  Christi  konfrontiert  wird,  zunächst  Unbehagen 
und/oder  Ekel  empfinden  (was  denn  zumeist  auch 
lautstark  kundgetan  wird).  Die  Gestaltung  des  Vor-
gangs im Bild selbst deutet darauf hin, dass es dem 
Betrachter des 17. Jahrhunderts nicht anders ergan-
gen sein wird. Die Art, in der der Vorgang vorgestellt 
wird, greift auf mehrere Elemente zurück, die ein Ma-
ximum an  Drastik  erzeugen.  Zunächst  einmal  muss 
hier  die  bildflächenparallele  Ausrichtung  des  in  die 
Wunde (langsam?) eindringenden Fingers (Abb. 4) er-
wähnt werden. Auf diese Weise wird optimale Sicht-
barkeit des Vorgangs erzielt, keine Verkürzung, keine 
Verschattung  verunklärt  auch  nur  ansatzweise  das 
Geschehen.  Die bereits erwähnten schmutzigen Fin-
gernägel  des  Apostels  erzeugen  Assoziationen  von 
Kontamination der Wunde25, ein Detail,  das in dieser 
Art für die Visualisierung des Geschehens nicht not-
wendig ist, als Mittel zu einer Klimax des Ekels jedoch 
durchaus  Sinn  macht.  Weiterhin  fällt  die  Gestaltung 
der Wunde selbst ins Auge. Die schmalen Fältchen, 
die durch das Aufwerfen des Fleisches entstehen und 
die durch einen Lichtakzent an dieser Stelle auch op-
timale Sichtbarkeit erlangen, suchen in der Geschich-
te der  Malerei  wohl ihresgleichen.  In der  Forschung 
wird wiederholt auf die Möglichkeit einer sexualisier-
ten  Wahrnehmung  dieses  Penetrationsaktes  hinge-
wiesen.26 Diese Konnotation ist in der  Tat nicht  von 
der Hand zu weisen. Es stellt  sich nur die Frage, in 
wie weit eine Deutung des Werks unter der Dominanz 
einer  solchen  Prämisse  fruchtbar  sein  kann.27 Mag 
eine sexuelle Aufladung des Geschehens in Caravag-
gios  Ungläubigem  Thomas auch  latent  vorhanden 
sein,  so besteht  über  die  gezielte  Inszenierung  des 
Abstoßenden des Vorgangs kein Zweifel. Eine solche 
Art der Bildgestaltung adressiert direkt den Betrach-
teraffekt.  Der  affektive  Zugang  zu  Malerei  wird  in 
Kunsttraktaten  spätestens  seit  dem  ausgehenden 
Quattrocento diskutiert. Die Fähigkeit, Affekte auszu-
lösen wird sowohl als Aufgabe als auch als Qualitäts-
merkmal von Malerei angesprochen. Bereits Leonardo 
bringt  dies  unmissverständlich  zum  Ausdruck:  „Li 
componimenti delle istorie depinte debbone movere li 
risguardatori e contemplatori di quelle a quello mede-
simo effetto [...] e se così non fanno, l’ingegno di tale 
operatore  è  vano.“28 Diese  letztlich  auf  Horaz’  Ars 
poetica zurückgehende Grundannahme, dass der vi-
suelle Ausdruck eines Gefühls im Betrachter ein äqui-
valentes Empfinden auslöst29, ist ein gängiger Topos 
in  der  kunsttheoretischen  Reflexion  des  gesamten 
Cinquecento.  Noch  1585  fordert  Romano Alberti  in 
seinem  in  Rom  erschienenen  Trattato  della  nobiltà 
della pittura, dass die Fähigkeit zu bewegen (commo-
vere) der Malerei eigen sein müsse.30 Damit befinden 
wir uns zeitlich und geographisch in der unmittelbaren 
Nähe Caravaggios. Wichtiger erscheint für unsere Be-
lange  jedoch,  dass  Lomazzo,  der  mit  Caravaggios 
Lehrmeister Peterzano persönlich befreundet war31, in 
seinem Kunsttraktat nach eigener Aussage an Leonar-
do  anknüpft.  So  auch  in  dessen  Beschreibung  des 
Betrachteraffekts als Ausweis der Wirkmacht der Ma-
lerei.32 Hier lassen sich im lombardischen Umfeld33 des 
frühen Caravaggio also Ideen greifen, die für dessen 
Bildfindungen  im  Allgemeinen  und  im  Ungläubigen 
Thomas im  Speziellen  wichtig  geworden  zu  sein 
scheinen. Auch der als Hauptvertreter einer gegenre-
formatorischen  Kunsttheorie  angesprochen  Gabriele 
Paleotti  wird 1582 von der „parte,  non solo propria, 
ma prencipale delle pitture, che è di movere gli animi 
de’  riguardanti“34 schreiben,  die  es  im Rahmen  der 
propaganda fide einzusetzen gelte. Die Affekt auslö-
sende Macht ist mithin zum Gemeinplatz des Malerei-
diskurses  im  ausgehenden  16.  Jahrhundert  gewor-
den. Der Affekt, das commovere des Betrachters wird 
von den Zeitgenossen als ein zentrales Anliegen und 
Kriterium für die Bewertung für Malerei  eingefordert. 
Indem Caravaggio in seiner Darstellung der Thomas-
geschichte  das  Geschehnis  entgegen  ikonographi-
scher Traditionen inhaltlich und formal in einer Weise 
zuspitzt, die ein Höchstmaß an Affekt garantiert, rea-
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giert er auf die in seiner Umgebung virulenten kunst-
theoretischen Reflexionsmuster. Damit gelingt es ihm, 
den  Wert  seiner  Bildschöpfung  zu  betonen.  Zumin-
dest würde diese Art der Lektüre für den zeitgenössi-
schen  Betrachter  mit  entsprechend  intellektuellem 
Hintergrund nicht abwegig sein.
Die „Wahrheit“ der Darstellung als Authentifi-
zierungsstrategie
In  seiner  Viten-Sammlung von  1675  liefert  Joachim 
von Sandrart, der einige Zeit im Haushalt von Cara-
vaggios Förderern, der römischen Giustiniani-Familie, 
verbrachte,  Informationen zum  Ungläubigen Thomas 
der Potsdamer Galerie: „In wärender Zeit nun, da er 
sich so verstecken musste, mahlte er [Caravaggio] in 
gedachten Palast Vincenzo Giustinianis, wie Christus 
des Thomas Finger in Gegenwart der andern Aposteln 
in seine heiligen Wunden steckt. Da bildete er nun in 
aller  Anwesenden Angesichtern durch gutes mahlen 
und rundieren eine solche Verwunderung und Natür-
lichkeit an Haut und Fleisch aus, daß meist alle Ge-
mälde dabey nur als illuminiert Papier scheinen.“35
Der von Sandrart erwähnte Affekt der Verwunderung 
muss  hervorgehoben  werden.  Bemerkenswert  ist 
auch seine Wahrnehmung des Gemäldes als Beispiel 
naturalistischer Malerei neben dem andere Werke als 
leblos  („illuminiert  Papier“)  erscheinen.  Die  mimeti-
schen Qualitäten des Bildes werden uneingeschränkt 
positiv  vermerkt.  Eine vergleichbar  hohe Wertschät-
zung von Caravaggios Malweise lässt sich aus dem 
Brief Vincenzo Giustinianis, des Besitzers des Ungläu-
bigen  Thomas,  an  Teodoro  Amideni  entnehmen.  In 
dieser  Epistel  entwirft  Giustiniani  eine Art  Gattungs-
hierarchie  (wenn  auch  unter  Vermischung  der  Ab-
straktionsebenen von Bildinhalt und Darstellungswei-
se). Der Genueser Bankier unterscheidet 12 Qualitäts-
stufen,  wobei  Stufe  12  die  höchste  Wertigkeit  ein-
nimmt. Stufe 10 bezeichnet die Malerei „di maniera“36, 
Stufe 11, also höherstehend ist Malerei  „con l’avere 
gli oggetti naturali davanti“.37 Aber „Duodecimo modo, 
è il più perfetto di tutti, perché è più difficile, l’unire il 
modo decimo con l’undecimo già detti, cioè di manie-
ra, e con l’esempio davanti al naturale [...].“38 Unter die 
Künstler, die auf dieser höchsten Qualitätsstufe ran-
gieren, zählt Giustiniani ausdrücklich Caravaggio UND 
die Carracci sowie Guido Reni.39 Diese Stimme eines 
zeitgenössischen Sammlers ist daher so wichtig, weil 
sie Aufschluss zu geben vermag über die zeitgenössi-
sche Wahrnehmung Caravaggios sowie insbesondere 
seines  Ungläubigen  Thomas.  Denn  auch  wenn  das 
von einer klassizistisch ausgerichteten Historiographie 
entworfene  Caravaggio-Bild  (hier  ist  insbesondere 
Belloris Vita di Michelangelo da Caravaggio von 1672 
zu nennen) inzwischen von der kunsthistorischen For-
schung  einer  weitgehenden  Revision  unterworfen 
worden ist40, die Vorstellung von Caravaggio als dem 
Antagonisten der Bologneser Malerei um die Carrac-
ci-Schule ist für Jahrhunderte als gültiges Rezeptions-
modell betrachtet worden. Ein etwas intensiverer Blick 
auf das Gemälde der Bildergalerie von Sanssouci al-
lein hätte dieses Modell relativieren können. Bei aller 
vordergründigen  Mimesis  in  der  Wiedergabe  von 
Oberflächentexturen,  sei  es nun Haut oder Stoff, ist 
das inszenatorische Moment mehr als deutlich. Weni-
ger  in  der  teilweise  alogischen  Lichtführung  –  der 
Lichtfleck auf der linken Schulter Christi bei gleichzei-
tig vollständiger Verschattung des Antlitzes läuft allen 
Regeln der Empirie zuwider – als vielmehr in der äu-
ßerst schematisierten und rigiden Figurenanordnung41 
(Abb. 3) ist die Kalkuliertheit der Bildfindung greifbar. 
Gerade  hier  lassen  sich  Parallelen  ausmachen  zu 
Kompositionsprinzipien  der  Bologneser  Schule.42 
Durch die  intensive  Nähe des Betrachters  zum Ge-
schehen sowie die geschickte Blickführung zum Un-
behagen auslösenden Finger in der Wunde, tritt  der 
Kunstcharakter  vor  dem  psychologischen  Moment 
des Schreckens oder Ekels aber in den Hintergrund. 
Caravaggio erweist sich damit als Meister des Horaz’-
schen ars est celare artem. Zeitgenossen wie Giusti-
niani waren, das zeigt sein Brief, in der Lage, dies zu 
erkennen.  Eine  klassizisierende  Kunsthistoriographie 
hingegen stellte  sich dafür  blind und reduzierte  den 
Künstler auf die Rolle des unkreativen Mimeten infe-
riorer Natur.43
Caravaggio hat einer solchen Verunglimpfung mit sei-
ner Selbststilisierung zum Naturalisten durchaus Vor-
schub  geleistet.  So  berichtet  Giustiniani  in  seinem 
Brief an Amideni, dass der Künstler geäußert habe, es 
gäbe  im  Grad  der  Anstrengung  keinen  Unterschied 
zwischen der  Herstellung eines Gemäldes,  das Blu-
men darstelle und einem, das die menschliche Gestalt 
zeige – wodurch gleichsam eine Autonomie der (natu-
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ralistischen)  Malweise vom Bildgegenstand eingefor-
dert wird.44 Auch bildimmanent wird das Spiel mit der 
mimetischen  Potenz  des  Künstlers  betrieben,  wenn 
z.B. im  Bacchus der Uffizien, durch diverse Details45 
deutlich wird, dass es sich nicht um die Darstellung 
des Gottes,  sondern eines Modells  handelt,  das als 
Gott posiert. Die Brüchigkeit der mise en scène kann 
die Nachahmungsqualität der Schöpfung gerade her-
vorheben,  die  als  Produkt  unmittelbarer  vorausset-
zungsloser Vollendung auftritt. Diesen Weg hat Cara-
vaggio im  Ungläubigen Thomas nicht  weiterverfolgt. 
Vielmehr  verbürgt  hier  der  ungeschönte  Detailrealis-
mus,  von  den Alterspuren  der  Apostel  bis  hin  zum 
Wundmal des Erlösers, die Realität des Geschehens. 
Was Scannelli 1657 im Microcosmo della pittura über 
Caravaggio schreibt, scheint im Potsdamer Gemälde 
intendiert: „[...] che bene spesso la natura, se non di 
fatto eguagliata, e vinta, apportando però confusione 
al  riguardante  con  istupendo  inganno  [...].“46 Der 
Aspekt der Augentäuschung, des inganno ist es auch, 
der Sandrart in seinem Kommentar beschäftigte. Ca-
ravaggios  Ungläubiger  Thomas  liefert  durch  seine 
Malweise  nicht  nur  den  Anspruch  auf  Authentifizie-
rung des dargestellten christlichen Heilsgeschehens, 
er verdeutlicht auch die Meisterschaft des Künstlers, 
in dem dessen Fähigkeit zur absoluten Naturwieder-
gabe bis hin zur Täuschung inszeniert  wird.  Gerade 
auch die Stärke des Affekts im Betrachter wird zum 
Rekurs  auf  topisches  Künstlerlob  herangezogen. 
Letztlich beansprucht Caravaggio mit der Drastik und 
Unmittelbarkeit  seiner  Darstellung  der  Thomasge-
schichte,  was  Vasari  über  Raphaels  Gemälde 
schreibt: „Tatsächlich ist es so, dass man andere Ge-
mälde – eben Gemälde nennen kann, die Bilder Raf-
faels aber wirkliches Leben, denn man sieht wahrhaf-
tig  das  Fleisch  seiner  Gestalten  erbeben,  sieht  ihre 
Pulse schlagen und ihren Atem schwellen.“47
Zur Frage nach dem Taktilen und dem Visuel-
len
Nicht  nur  in der  sich dezidiert  mimetisch  gebenden 
Darstellungsweise  unterscheidet  sich  Caravaggios 
Ungläubiger Thomas von anderen Gemälden gleichen 
Themas. Der Rückgriff auf eine seltene, nördlich der 
Alpen entwickelte  Ikonographie,  die ein  Moment in-
szeniert, das in der neutestamentlichen Erzählung so 
gar nicht vorkommt und der kompositorische Fokus 
gerade darauf, lassen eine spezifische Akzentsetzung 
erkennen,  die es zu hinterfragen gilt.  Wie lässt sich 
diese  nachdrückliche Inszenierung des  Taktilen ver-
stehen?
Der Bildkonzeption scheint eine tiefgreifende Ausein-
andersetzung mit dem Inhalt  der Thomasgeschichte 
zu Grunde zu liegen, die auf ein Bewusstsein für die 
Problematik  der  visuellen  Umsetzung  gerade  dieser 
Begebenheit  reagiert.  Wird  doch  mit  Christi  Aus-
spruch  „selig,  die  nicht  sahen  und  doch  glaubten“ 
eindeutig eine Absage an die Erkenntnisfähigkeit des 
Gesichtssinnes formuliert, jenes Sinnes also, der die 
Grundvoraussetzung jeder Art von Malerei liefert, die 
aber in unserem Fall den Anspruch erhebt, einen reli-
giösen Inhalt in seinem Bedeutungspotential erfahrbar 
zu machen.48 Ein Thema, dass die Aussagekompetenz 
des Mediums  ad absurdum zu führen droht, verlangt 
nach  einer  besonderen  Lösung,  in  gewisser  Weise 
nach  einer  Umdeutung  oder  Ausschaltung  der 
Sprengkraft des eigentlichen Gehalts. Thomas wird im 
Akt des Berührens gezeigt. Während sein Finger in die 
weiche Seitenwunde des  Erlösers eindringt,  verfolgt 
der  Apostel  mit  in  ungläubigem  Zweifel  gerunzelter 
Stirn das taktile Erlebnis. Es wirkt, als müsse er mit 
dem Auge verifizieren, was er mit der Hand erkennt. 
Körperhaltung und Mimik legen Zeugnis ab vom psy-
chischen Konzentrationsakt, der Anstrengung des Er-
kennens  der  reellen  Präsenz  Christi  und  des  Stau-
nens. Sehen und Tasten werden als zwei Erkenntnis-
wege gleichzeitig vorgeführt. Dem Starren der Jünger 
auf die Wunde des nackten Oberleibs lässt sich ein 
gewisser  Voyeurismus  nicht  absprechen.  Und  doch 
scheinen diese beiden Figuren neben ihrer Aufgabe, 
eine Gruppe oder Mehrzahl  an Menschen zu liefern, 
als Echo von Thomas’ Sehakt zu fungieren. Als das 
eigentlich verstörende,  verletzende und mithin  tabu-
brechende Ereignis wird aber der Akt des Tastens dif-
famiert. Möglicherweise reagiert Caravaggio damit auf 
den seit der Antike geführten Diskurs über Verhältnis 
und Wertigkeit von Gesichts- und Tastsinn49, der gera-
de um die Mitte des 16. Jahrhunderts eine deutliche 
Wende unter paragonalen Vorzeichen erfährt. Die Fra-
ge danach, welcher der Sinne die größte Erkenntnis-
kompetenz  besitzt,  wird  verlagert  hin  zur  Debatte, 
welches Medium am adäquatesten der Aufgabe der 
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Wahrheitserfahrung dient. 
Bis weit ins Cinquecento steht der Primat des Sehens 
außer  Frage. Schon Platon erwähnt im  Timaios das 
Sehen  als  Möglichkeit,  die  „Kreisläufe  der  Vernunft 
am Himmel“ zu erkennen und darüber „auf die Umläu-
fe des Denkens bei uns“ zu schließen.50 Zwar liefert 
Platon hier  keine Systematik  der  Sinne51,  aber  einer 
Privilegierung des Sehens wird Vorschub geleistet, in 
dem Gesicht und Gehör als einzige Wahrnehmungs-
modi, ausdrücklich einzeln hervorgehoben, untersucht 
werden. Eine deutliche Hierarchisierung liefert Ficinos 
Platonkommentar  aus  der  zweiten  Hälfte  des  15. 
Jahrhundert. Der neoplatonische Text betont die Son-
derstellung  der  Augen  und  verdammt  den  Wunsch 
nach taktilem Erleben.52 Das Sehen, so Ficino „nimmt 
die Mitte ein zwischen dem Geist und dem Tastsinn.53 
Bereits die Eröffnung dieses Gegensatzes ist beredt. 
Von  der  Selbstverständlichkeit  der  Annahme  einer 
übergeordneten Stellung des Sehens in einer Hierar-
chie  der  Sinne zeugen im Cinquecento  sowohl  Lie-
bes- als auch Kunsttraktate.54 Doch auch wenn Varchi 
den Adel des Gesichts gegenüber den anderen Sin-
nen voraussetzt, so ist es doch seine Künstlerumfrage 
zum Wert von Malerei und Skulptur, die der Debatte 
eine neue Wendung gibt.55 Der Tastsinn wird als das 
Medium  aufgefasst,  das  Realität  verbürgt,  während 
das  Auge potentiell  eher  der  Täuschung ausgesetzt 
erscheint.56 „Skulptur  ist  Wahrheit,  aber  Malerei  ist 
Blendwerk und Lüge“ 57 wird Bernini 1665 daraus für 
sich schließen.
Caravaggio befindet  sich um 1600 historisch genau 
zwischen der  langsamen Aufwertung des Tastsinns, 
zwischen Varchi und jener von Bernini verabsolutier-
ten Überlegenheit der Skulptur, bedingt durch die An-
nahme einer  höheren Authentifizierungsfähigkeit  des 
Taktilen.  Doch in  seinem  Ungläubigen Thomas wird 
eine gänzlich andere Auffassung gezeigt. Das Sehen 
scheint für den Apostel das Mittel, die Tasterfahrung 
zu verifizieren und nicht viceversa. Es ist sein Wunsch 
nach dem Taktilen, der ihn eine Verfehlung begehen 
lässt und die visuelle Überzeugungskraft des Gemäl-
des macht den Betrachter  zum Zeugen dieses Vor-
gangs. Dass es das Sehen war,  auf  das nach dem 
Ausspruch  Christi  wahrer  Glauben verzichten  sollte, 
gerät in Caravaggios Inszenierung in den Hintergrund. 
Der sehende Betrachter befindet sich dem ungläubi-
gen  Apostel  in  moralisch  übergeordneter  Position, 
gibt Thomas doch seinem Wunsch nach dem Taktilen 
nach.58 Der Betrachter hingegen wird durch affektiven 
Ekel  bestimmt,  sich  sogar  von  der  Tabuzone  der 
Wunde Jesu abzuwenden. Ein subtiles Spiel zwischen 
Sehen und Nicht-Sehen(-Wollen) oder sogar Wegbli-
cken wird damit in Gang gesetzt.  Durch die „Wahr-
heit“  und  Präsenz,  kurz  die  Überzeugungskraft  der 
Darstellung,  die beinahe  taktilen  Charakter  entfaltet, 
gelingt  es  Caravaggios  Ungläubigem  Thomas die 
Macht der Malerei und damit letztlich des Sehens zu 
demonstrieren und zugleich ein moralisches Exempel 
zu liefern. Dass die Präsenz Christi  nicht durch Sin-
neswahrnehmung erfahrbar  ist,  wird dem Betrachter 
paradoxerweise  mittels  des  Gesichtssinnes  auf  ein-
drucksvolle Weise vor Augen gestellt.
Das Sammlerbild und seine spezifischen An-
forderungen 
Ob die hier  vorgestellte  stark intellektualisierte  Deu-
tung historisch plausibel sein kann, muss ein Blick auf 
den Rezeptionszusammenhang des Gemäldes klären. 
Provenienz  und  Kommentare  des  17.  Jahrhunderts 
können darüber Aufschluss bieten.59 Das Bild aus der 
Sammlung Giustiniani, das 1812 nach Paris verkauft 
und dort 1815 vom preußischen König erworben wur-
de60, war laut Bellori und Sandrart für Vincenzo Giusti-
niani geschaffen worden, während Baglione von Ciria-
co Mattei  als  Auftraggeber  ausgeht.61 Die Datierung 
des Bildes ist nicht gesichert. Der souveräne Einsatz 
von Lichteffekten bei gleichzeitig insgesamt beruhig-
ter Komposition und Reduktion auf  das wesentliche 
Geschehen,  weg  von  l’art  pour  l’art-Elementen,  wie 
Still-Leben-Accessoires oder perspektivischen tour de 
force-Akten,  lassen das Bild in jedem Fall  nach der 
Contarelli-Kapelle  einordnen.  Der  von  Hibbard  er-
wähnte mögliche klassizisierende Einfluss der Carrac-
ci  könnte mit den Arbeiten an der Cerasi-Kapelle  in 
Zusammenhang  stehen,  womit  sich  eine  Datierung 
nach 1601 ergeben würde.  Die  erste gesicherte  Er-
wähnung aus dem Jahr 1606 im Reisetagebuch von 
Bizoni, dem Sekretär des Marchese Vincenzo Giusti-
niani  –  womit  auch eine feste  Datierung  ante quem 
gegeben ist – sowie der Vermerk des Gemäldes 1638 
im Giustiani-Inventar62 lassen es plausibel erscheinen, 
dass das Werk wohl von Anfang an für diese Samm-
Andreas Plackinger Visus und tactus. kunsttexte.de            4/2010 - 10
lung geschaffen worden war. Es scheint daher ange-
messen,  nach  der  Funktion  von  Sammlungsbildern 
am Beginn des 17. Jahrhunderts zu fragen.
Sandra Gianfreda setzt sich in ihrer Studie zum halbfi-
gurigen  Historienbild  im  Sinne  von  Burckhardts 
Kunstgeschichte  nach Aufgaben  mit  dem Sammler-
bild auseinander:  „Das halbfigurige Historienbild war 
ein für Kunstsammler geschaffener Bildtypus.“63 Wel-
che Konsequenzen sich daraus für das Bild und seine 
Konzeption  ergeben,  ist  die  zentrale  Fragestellung, 
denn wie von Rosen es formuliert: „die Konturen des 
religiösen  Sammlerbildes  um  1600  sind  mitnichten 
klar. [...] Welche Maßstäbe gelten für die Gemälde im 
profanen  Kontext?  [...]  Wie  unterscheiden  sich  die 
‚neuen‘ Sammlungsbilder von jenen Werken, die wie 
die Devotionsbilder ‚immer schon‘ im privaten Kontext 
vorhanden  waren?“64 Dass  dem Sammlungsbild  auf 
Grund  seines  spezifischen  Bestimmungsortes  auch 
spezifische  Charakteristika  zukommen,  ist  wahr-
scheinlich angesichts kunsttheoretischer Schriften wie 
Giovanni Battista Armeninis De’ veri precetti della pit-
tura von 1587, wo die unterschiedlichen Aufstellungs-
kontexte  explizit  Erwähnung finden.65 Armeninis  und 
Mancinis Hinweis auf das  delectare als Aufgabe des 
Sammlerbildes66 deutet darauf  hin, dass unabhängig 
von der jeweiligen narratio im Bild das Kunstwerk äs-
thetisch und intellektuell  Anregung liefern sollte, bei-
spielsweise im Gespräch zwischen Besitzer und kuns-
tinteressierten Freunden.
Unter einer solchen Prämisse ergeben sich für die Ge-
staltung  eines  Gemäldes  genau jene  Merkmale,  die 
sich im Ungläubigen Thomas antreffen lassen: Ikono-
graphische  und  kompositorische  Innovation  oder 
ganz generell novitas im Sinne von Originalität als An-
forderung an das Bild.67 Mit anderen Worten, wird der 
religiöse  Impetus  oder  der  Kunstcharakter  eines 
Werks zum entscheidenden Gestaltungsmotor? „Ge-
nau diese Frage nach der adäquaten Bildsprache für 
religiöse Sujets im neuen, profanen Kontext wird sich 
auch den Künstlern als Thema und als Problem ge-
stellt  haben.  Sie reagieren darauf,  indem sie in den 
Bildern  selbst  die  Grenzen  und  Möglichkeiten  des 
Darstellbaren ausloten [...].“68
Caravaggios Potsdamer Gemälde liefert beides: Reli-
giöses  UND Kunsterlebnis.  Seine  Konzentration  auf 
das Wesentliche des Geschehens, die auch komposi-
torisch forcierte Einbeziehung des Betrachters  unter 
Erzeugung des Affekts, des Ekels, des Staunens (stu-
por) entspricht dem auf Nahsichtigkeit angelegten Be-
trachterzugang  eines  Galeriekontexts.  Das  in  dieser 
Arbeit  beschriebene  kunsttheoretisch-intellektuelle 
Potential der Darstellung muss von einem kultivierten 
und auch theoretisch versierten Besitzer und Betrach-
ter des 17. Jahrhunderts, wie es Giustiniani zweifellos 
war69, goutiert worden sein.
Die Fähigkeit  zu einer besonders eingehenden,  über 
die  bloße  Sujetebene  herausgehende  Kunstbetrach-
tung ist es, die die Wahrnehmung der Zeitgenossen 
Giustinianis und Caravaggios von derjenigen unserer 
Zeit  unterscheidet.  Trotz  aller  neurophysiologischen 
Grundvoraussetzungen  bleibt  damit  der  Faktor  des 
spezifischen  historisch-kulturellen  Zeithintergrunds 
entscheidend für die Frage, was der Betrachter sieht 
und sehen kann. Daher muss eine rein naturwissen-
schaftlich argumentierende Theorie des ästhetischen 
Sehens  immer  durch  das  Korrektiv  des  geschichtli-
chen Kontexts ergänzt werden. Sicherlich kann keine 
der beiden Annäherungen mit letzter Sicherheit verra-
ten – und darin liegt gerade auch der Reiz in der Aus-
einandersetzung mit dem historischen Artefakt – wie 
und was der  zeitgenössische  Betrachter  sah.  Cara-
vaggios Werk jedenfalls, scheint es gelungen zu sein, 
den Anforderungen an ein Galeriebild in den Augen 
seiner Auftraggeber und ihrer Zeitgenossen in idealer 
Weise gerecht zu werden. Dies liefert eine Erklärung 
für  den  immensen  Erfolg  einer  Darstellung,  deren 
Drastik  noch  im  heutigen  Betrachter  zunächst  Ekel 
und Widerstreben auslöst. 
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Zusammenfassung
Caravaggios  Ungläubiger  Thomas ist  ein  Bild  über 
das Sehen, in dem Wahrnehmung auf vielfältige Wei-
se zur Diskussion gestellt wird. Die formalen und iko-
nographischen Neuerungen lassen sich als Teil einer 
ästhetischen Strategie erkennen, deren Ziel  die Auf-
wertung  der  eigenen  Malerei  ist.  Zu  diesem Zweck 
knüpft das Kunstwerk an eine Reihe zeitgenössischer 
kunsttheoretischer  Diskurse  an,  wie  beispielswiese 
Überlegungen  zum  Wert  des  Affektiven,  der  Frage 
nach  Naturnachahmung  und  Wahrheit  sowie  dem 
Verhältnis von Gesichts- und Tastsinn. Auf diese Wei-
se entsteht ein Werk, das die intellektuellen Ansprü-
che an das Sammlerbild in optimaler Weise erfüllt und 
schlaglichtartig Aufschluss zu geben vermag über den 
intellektuellen Horizont und die Wahrnehmungsmuster 
von Kunst innerhalb der Eliten des frühbarocken Rom. 
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